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Concepto y método del románico rural
Inés Ruíz MONTEJO
1. EL ARTE RURAL EN EL MARCO DE LAS «ARTES POPULARES»
A lo largo de los siglos XII y XIII se percibe con claridad ha coexisten-
cia de dos manifestaciones artísticas paralelas correspondientes a dos es-
tratos sociales de la época~. una producción directamente relacionada con
eh orden señorial —en su vertiente monacal o «cortesana»— que podría
denominarse «arte oficial»; y otra que, siguiendo fielmente sus pautas, pre-
senta un tipo de arte más rudimentario generalmente designado «arte ru-
ral»
En efecto, frente a las expresiones artísticas del románico del siglo XI.
eminentemente señorial, aparece en la siguiente centuria un utilitarismo
que condicionará en muchas ocasiones la producción aítistica del siglo
XII. especialmente en sus últimos años. £ ha del siglo XIII. Surge un arte
que centra sus manifestaciones en la arquitectura y en has ales plásticas y
muestra como constantes su prohiferación, dotación económica reducida y
una íiiano de obra poco experta; aspectos todos que presuponen o impo-
nen la necesidad de producir un arte predominantemente útil, aunque con-
forme a la moda imperante, para llenar las exigencias de ha población.
Sin embargo. resulta muy problemático definir con exactitud el con-
cepto cíe «arte rural». Por una parte, su disparidad respecto al «arte seño-
FIAt 511< aprecia cii la Edad Media un «arle del pueblo» junio al arte elevadí, del clero y
de la Corte. (ir. A. FiAt :511<: Inírodueción <‘, la hts’ior,a del arle. Madrid. 1969. p. 366.
‘1 no/ex de Hk/aria del Ario. nt ¡-1959 - 21-37. Eclit. Universidad Cc,nu pl ulciuse. Madrid
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rial» predispone a introducirlo o catahogarlo cmi el ánibito de has «artes
popti lares». Por otra. mío se identi fica plenamente cotí miimiguno cíe los
diversos tipos cíe arte etícuadracios en el marco popular. Por esto, para dcli—
m itar lo qtíe es «arte vii ral» dentro del marco qtte mííejor se avictie a stís for-
mas de expresión —el popular— se impone corno t’nétodo el análisis cíe
aquellos aspectos que le aseííuejan o diferencian con dichas artes.
Cuando eh sociólogo A. Hau ser i nteíí ta proftínciiza r y a la vez acharar el
comicepto de «artes populares» ofrece ti tías definiciomíes cttyo a ííáli si s per—
ni ite u ti a a p mx ni Licidmí útil al pro>b le mático Co) tícepto cíe «a rte rural» 2
1-latí ser designa conio arle del pueblo la actividad poética. ni tisical y
plástica cíe estratos sociales carentes de u ustraciótí y no pe rteneciemítes a ha
población incittstrial y urbanLt ~. Att ííqtíe cii cheterníinaclos mornetitos afi r—
inc que en eh a ile del pueblo procitictores y consu tuumdores apetía 5 se cli le—
renc í a ti cnt re sí - ampl la este j ti icio poste rio vn e rile ah hablar cíe í> r<~ les ion a—
hes q tic, a u tu p roced ietito del p tieb lo y t mab 4 a ti cío para el ¡u ti eblo. ya tío
puecletí ser consider=tcloscoiiio ptí ríe í ntegraíite cíe la countín iclací ~.
E tít ie tide coití cm o-tu-le popular la p rocí ti ce it> ti ti rt i st ica d> Setí cloa rt í st i ca
q ti e repo ti cíe LI las exigencias cíe ni tu público) precio iii iii a tu e¡uuerite u rba tío>,
setii iiiti st rLtcio y tetu cíetute LI 1 tI lii Li si lictic o tu o. E ti eh mli popular existe «ti II LI
prodticcioii profesionLtl orientada estricta íííeííte a Itt cletuuamicla»
Han ser juega cii anibLis dcli tiiciones cori cios factores chLive, productor y
receptoir del a ríe: fLíctores q tic a vcces sc perimía ti cotucoíui ita tites cotí ‘os del
roníá tuco rural. espec iLtl mente emu el plamio cíe lo>s p rocitíctores. Lii ca tuibio
la sociedad receptora del arte rttrLil cii los siglos XII s ~ ofrece tilia
ini preé isló fu cl e II iii it es ñu ti y cl ifíci 1 che ce nc retLt r \ vesb ala cl izLí tt 1 tI lío t’tt cíe
buscar comparaciones.
«Lirte leí ptíeblo». por cjemiiplo. pre—
Los productores del rttrtih» y’ «Lirte c
setita tu para leí i smiios iiiteme5Lt tutes. Los ti rt í tices del ro ni a iii Co vt¡ mal, origi nLi —
nos del pueblo, Lt 1 COnstituí rse cii iiiaes 1 ros cíe itt Co nst rciec ~ ti. Li CLI batí
separá ticiose del contexto sOCiLil cíe st¡ cciii ti u iciací. símí ínetuoseabo cíe cine
su procíticción esté normal mente destinada ti cotu’uttniclacles si iii ihares.
Otra senicuatuza cutre Lttiibos tipos cíe ti rtificcs podría madica r cmi su
iiicosciencia como> creado}res del «amie»; =tutu cutí tuclo exista íu nuLitices cii fe—
renciahes cmi ~asrespectivos plauutetitíuieíitcs titute la obra:
Socióloc’os del arte com RrAp o [‘tSO’ltiR.ademas dc hacer alusiones excesi~’anientc
ambiguas y’ sucintas al teína, no matizan iuinetina clitc’rencía entre las artes popilires. O
II. Rt”..xt: Arte e saeiedad. Barcelona. 1970. Pp II ‘—liS’ E. Fms’íti’u: la n,’í’;sida<I del ay/e. Bar-
cetona. 1973. pp. 73—Stt: A. t lA ‘SER: In//’ado<’<’<on... ‘<‘a citad< . pp. 363—477 1</en;: .Sa< ‘ialagía del
arre II. Madrid. 1975, pp. 297-341.
4. 1 1 At ISi”’R~ Iniradue(’¡on.... ya citarlo. p. 363.
«Este es cspecialnicnte elcaso—explica i’lAt’5’t:R—’~ CO It) que ‘<e ‘el cíe a las ¿‘íes plás-
ticas... La mayaría cíe las representaciones tiguiativas. las tallas x’ grabadas cloe cl pueblo
adquiere. las tigtir¿í~s piadosas y los santas que adornan sais habitaciones. los objetas cte cutio
etí las iglesias rurales ven los santuarios prOC2dlcii. síu etiitiarc’o. cii so itiavoría cíe príxitícto—
res profesionales...». (Y/Y ln/radu(’<’iñn.... pp. 377-378.
A. 1-JA SER: Iniradue(’ían..,, p. 363-3(4.
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«El arte del pueblo —continfia Hau ser— sólo es entetidido como «arte»
por las gentes ilusiradas: el pueblo mismo lo crea sin conciencia dc producir
algo que encuentre fuera del ámbito dc sus formas de vida. de sus costumbres y
necesidades prácticas...»
Fi artífice del románico rural debe tener un conociníiento reflexivo de
la obra creada mucho> íiiayor que el productor del arte del pueblo po>r clois
razones fundamentales:
1. Porque sus realizaciotíes muo se imbrican en las costuníbres o formas
cíe vida cíe ¡ti comtítíiclacl, conío esos objetos cíe uso diLrio qtíe constittiyen
ha procí ucción básica del «ti rtc del pueblo».
La arquitectura y las artes plásticas del románico rural somn foírrnas cuí-
tu rtuhcs extrañLus ti su icliosincra sia qtuc le ftuerouí inípuestas poir u tu orden
socittl superior Sólo adopttrami u ti carácter poptí lLir ctía ncloí confluya tu cl
«cictermí uumsiiio» tic tina cuhtttra eoíu las tíecesicitícles prácticas —coiicvett—
mente religiosas— cíe la pobítíción.
2. Cta tído cl iii aestro rtíra 1 se forti’ía cuí ciii taller a vtístíco y itíego por su
euc ita i títetí ta plastuia y bis sa beres ticiqciiriclos. necesaria rííe ííte Ii ti de ser
conseictíte cíe q tic su ob ra se rení ite a trabajois cíe ca hicíací. Esto tío p resupo—
tic ci ue comí sicicre stí labor como ti ¡la «oh vtt cíe tírtes>: pero debe ttprccitur cmi
todo aquehicí que iítt típrenchicio y quiere reprocíticír tío v’Lilor extrínseco a lo
pLi rtu uííemí te ti ti hita rio>. cíe ncb ti lo so sigíí i fieacío pa rtu el hombre cíe hoy.
Simí ciii btí rgo. tal y’ alo rae ió n se lía le ir pe rcl ie ti cío> a mecí icí ti que los
co iiOc liii ieti to>s se t Itt sv’a stt n a a rtestt míos eti cha vez iii ás aje tíos ti lo>s mcci ios
donde se realiza y se cii seña la btíeíuLí cotustrucciólí. LI Itis eclifica n, ttíil a ti o
¡uiííta ti ate u iénclose sin más a tina «nuocla» ítíupcra nte. y es cuto íiecs. al
cotuvert írl a eviti Igo ttí n clege tic rtído respecto Li las lo rnutt s artísticas origi ti ti —
rías, eti Liii cío le i tui primen u n sel lo cíe ttt il it ans íiio s >c ial.
Aq ti i se acemitúa cl tiexo cnt re ti rtí fices del romííá ti ico rural y ¡urocluctores
del «arte ti el p ueb lo>»: ni ti íuos tui (it ros 50 ti ce ííscie ntes cíe csttt r eh Libortí ti cío
«tu rtc»:c s clceir. algo Lije tío a las muccesicitícles q tuc ¡u ítt ntca si cii torno scíc itt 1
¡-¡asía cierto ptiiito cl artista también sc iclentílíca cotí cl procluctcír del
«ti rtc cíe 1 ji ti chulo>» - ctí Li nolo se a u ah i z ti a éste bajo> itt ¡uc rspec t iv’tí cí tic of vece
la «teo>ria cíe itt rccepcioii ». es dcci r. coiuic> utí sujeto cítie. cmi vez cíe crear.
cci p Li ‘1 Pero> Li ti ti 511 potui e ticho> 1 ti ti ccpttic ió ti cíe ttt 1 teoría, cíe be q ticcitt r ch a rc>
A. i [si ‘siR: Ob. (‘//..p. 384. Russo coincide ci; su planteamiento similar. O//: H. Rí so: LI
.>‘igní/n’ada del <<nc. Ma círid. 1 ~374,m’. 80.
«[‘.1 irte del clerc> —corrobora 1 iAtlSm:tZ~ deviene tui iiieclic> eticaz cíe prapiganclí cdc—
síasuica. pero sólo poniendo ti lis ‘nasas cte la poblacitSii en un estado de tiiiim<> rcligios(>
solemne’.. dotí hacerse más seneill~is~. lis tormas del irte romaiiico no se hicierotí en ní<>cto
algiiiio mas pt;polircs y t’i’iciles dc retener. La sígnitic~ic’ión “ cstilización tío implica en ibsc»
Luto tiinguina coticesion al gusto y al juuici<> cte las ctipas baitís. sino tuis bien tina maYor
aproximilcion a la concepción artística tic lii ciase señorial...». (/1 .S’aeiala,yia <LI arle. II.
p. 336.
A. 1-tAL ‘SIR: 1,i<radu<y’ián.... p. 383. Seguin t’isc’ttí:R. la iei>rii cte la reccpcióii es tan itnila—
teral cuino la romántica. (/t. La ne<’exid<,d.~. y. 75.
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que son distintos los condicionantes que en uno y otro catuipo limitan o
anulan la creatividad del artesano. La decisiva impronta religiosa en la
cultura de la Edad Media es factcír básico cte esta cual ¡ciad cte los maestros
del románico rtm ral. La falta cte ini aginaciótí cid maestro> rural no indica
tanto semejanza con los productores del «arte del pueblo» cotuio una «dis-
posición cte ánimo» moldeada por la cultura medieval.
Por <itra parte, los talleres ititueramítes que construyen el roniáníco por
villas y aldeas tatnbién podrían equipararse al tipo de producción que
corresponde al «arte popular»: «producción prolesional orientada estrie—
tamemíte a la demanda». En realidad, tales talleres eran unas corporacio-
oes proifesionales prcgreníiales ‘>. cuya existencia sólo se explica ante una
fuerte demanda cte mano de obra para la constriteción.
Desde el punto de vista dci receptot. la sociedad en la que se desarrolla
el románico rural comprende y supera el mareo social correspondiente al
«arte del ptteblo». La estructura cíe ha sociedad cii los medios rtíra les de bis
siglos XII y XIII presetíta uíía coimiuplejictad que vebasa los hiníites clisefía-
dos por unos estratos carentes de ilustración y ajenos a contextos indus-
triales y urbanos, tal como Hausev afirma.
Eh carácter urbano que define y configuva a la sociedad sustetítante del
«arte popular» parece romper cualquier intenmo de analogía entre ambos
artes: y precisamente por esto. cuantío Hauser alucie a arte medieval de los
estrtttt>s inferiores. adníite su referemícia a umí «arte del pctcbbo». pero> cli fíe i
ni ente t un «arte pop nl a y»
«Sólo desde finales de la Ldtid Medí —cotitintia el mismo HaLiser— se
cclii,, cje ver l<;s cotulornos cte Luía procíticcómí artismica que tic> pilo metier tire—
sente iii las mi norias i tusiraclas mii la población del ca ni po. y que clebící respon-
cler a las exigencias de ~:na burguesía urbamia. simm gran poder aclc1itisiiivo. pero
si go/itidlo. cii tiiavor o niencir medida. cte ciei’its pairitiiotlics.»
Ahora bien, la estructura social cíe ltts zonas vii vtíles cmi ha Espa ñtí cris—
tíana es demasiactoí compleja pa rtt litííita vía a un estrato campesi no. Di-
sem imíacias entre Itís aldicLis y tt pesar cíe su mtí reacio cavácter rural amuejo Li
tina ecínsicierable íuuasa de catíípesi títtcbo. ciudades y villas actígití mí y tísen-
taban Li comercia ntes y’ artesanos cotiio vía cíe peíuetrtscióii a ciertos i n liii—
os tíel íuíovimíemi to eccitiómíco que se ciesa rrollaba cii tormio al Ctí mííiíío cíe
Sa mítiago. Cttbttlleroís y’ ni iembros cíe la Iglesia l’ortíuahua mí parle imítegra tite
cíe itt eoííítímí icitící eíu reitíciómí ti sus tueccsidacies de pieciací y’ cíe clefemusa.
Así pues, el rna reo> socitíl cíe las zomías rurales rebasa los limites del ¡uttro
campesimíaclo. Por ti mía parte. ttpttrecemí conuercia tites y artesamios comíío ele—
meiitos qtíe q ttizá se ptí dieran clcnoíuímtía r scmiuitirbt¡ míos. ptmcsto qtíc ííítí—
p. 287.
.4. 11Am St:R: hitradu<í’i<ín.,. p. 366. ‘Ib. .S’aí’ialagia.~. ti. p
33<v
A. It AL 1 St R : lniraduí ‘(‘iOJi~ . p~ 366.
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chos de ellos provendrían de contextos más «urbanos» de la España cris-
tiano-medieval: las ciudades del Camino. Por otra, coexisten clérigos y
caballeros, que. inmersos en la cultura rural, tanto por su condición de pri-
vilegio como por su posible acceso a una cierta ilustración, también reba-
san los límites de esa masa de campesinado cuya condición esencial, en
expresión de Hauser. parece ser la ignorancia i2,
No se puede olvidar finalmente en este análisis una referencia al arte
provincial. Para Hauser arte provincial es aquél que desarrohlándose en el
mareo político-administrativo idóneo a su denominación depende conti-
nuamente del gusto de la gratí ciudad, aunque en modo alguno es un arte
de tendencias urbanas t3
Con las salvedades oportunas al marco político-administrativo y en
consecuencia al tipo de productores y receptores. el arte románico rural
desde el punto de vista de la mimesis es un ai-te provícíano. Este copia de la
gran ciudad; aquél. de Cortes, ciudades y monasterios. Pero quede, claro
que en esta homologación sólo se ha considerado el mimetismo como
efecto: sus causas podrían matizar grandes diferencias entre un arte y otro.
II. DEFINICION DE «ROMANICO RURAL»
Queda por señalar un rasgo característico del románico rural, también
afín al «arte del pueblo» y al «arte popular»: su conservadurismo.
En realidad, se trata de un rasgo que presentan todas las artes concomi-
tantes de alguna manera con «lo popular». como resultado de la particular
visión del producto artístico que posee un determinado tipo de receptores.
«Ni el público del arte del pueblo ni el del arte popular —observa Hau-
ser— son capaces ni están dispuestos a considerar el arte como arte y a juz-
garlo según criterios formales. Su posición respecto al arte descansa en
relaciones extra-artísticas» 4 Aquí precisamente, en esta postura. radica el
conservadurismo de las artes populares i5
Cuando el receptor —y en correlación también con el artífice— en-
cuentra un modelo de proditeción que satisfaga sus necesidades e intereses
lo mantiene. al margen de los nuevos virajes del arte superior Así debió
sucedercon eí románico, puesto que en el mundo ruraL es fácil encontrarlo
en degeneradas expresiones del siglo XIV e incluso de siglos posteriores. Y
» A. HAUsER: Imroduceión..., ¡u. 363,
3 A. i-tM;sru: Sociologia.... 11. p. 306: Tb. Inrrodu<’ción..., pp. 381-352.
~ Postura en la que HÁLSER lundamenía más que un conservadurismo el carácter retar-
datario respecto al arte superior del «arte popular» y del «arte del pueblo». (Y]» Iníroduc-
001<... p. 371.
Resultan superficiales en exceso las causas que alude RmiAn como condicionantes del
conservadurismo en et (<arte poputar»: <o.., en la mente det puebto no existe ningún desaso-
siego que le haga apetecer novedades: sólo exige que un objeto sea alegre». H. Rr.AD: El si¿<~~-
ficado..., ¡u. St).
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casi se podria afirmar que el arte románico rural va a enlazar, apenas sin
transíemones artísticas intermedias, con el nuevo arte que calará honda-
mente en los entornos rurales, el arte barroco.
Con todos estos datos cabría concluir que una definición operativa
válida del arte rural deberá atender a compendiar las siguientes notas y
posibles planteamientos:
1. En el marco de una cultura rústica de impronta nionacal. aún vigen-
te en plena Edad Media, se observa un estadio cultural anejo a estratos
sociales inferiores en los que predomina el campesinado. Aquí precisa-
mente se encuadra el arte románico rural
2. Es un arte que irrumpe con vigor a principios del siglo XIII cuando
el románico «oficial,>, en su expresión plástica, ha alcanzado cina madu-
vez, signo inequívoco de transición al nuevo estilo. En este sentido presen-
la un carácter retardatario en relación con el arte superior. comno cualquier
otro arte de tipo popular ~.
3. Generalmente se inspira en el arte de los centros monacales, en cuyo
seno se suelen formar los talleres de profesionales laicos que disetninándo-
se por los caminos en busca de trabajo asumen la construcción del romá-
nico en las zonas rurales.
4. Como a su paso por los distintos lugares trasvasan su saber a los
artesanos locales que desean aprender el oficio, es en estas manos precisa-
mente donde radican las expresiones más «populares» del románico rural:
es decir. las más acordes con la necesidad y utilidad de una población fun-
damentalmente campestna.
5. Arquitectura y artes plásticas constituyen las manifestaciones pre-
ponderantes de este románico> rural. Esto demuestra que en un arte de
características populares taníbién deben tener cabida estas expresiones
artísticas superiores. normalmente olvidadas por los sociólogos del arte
cuando analizan las formas populares 2
6. El arte roniánico rural presenta umía larga pervivencia, indicio) claro
del conservadurismo tan propio cíe las artes populares.
III. METODOLOGíA DEL ROMANICO RURAL
La escasez e incluso la carencia de un conjunto documental mínimo y
necesario en el románico rural exige la búsqueda de una miietoclologia idó-
nea que permita obtener el mayor nútuiero de datos posible.
No se pretende en ningún momento sentar unas bases níetodohógicas
definitivas: el proceso científico obliga a una disposición abierta, de modo
que el objetivo de una investigación queda plenamente logrado si abre
A. HAtjs¡R: Introducí’ion.... m,. 371.
12 Por ejeniplo. sol amente H AtISER ‘neo ciona de pasacta a arquitectura ca mpesin a. (fi’.
Introdueeión.... p. 376.
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perspectivas o hipótesis a nuevos planteamientos y a la profundización en
unos datos y relaciones que siempre continúan preñados de dinamismo,
Lo que interesa ahora es mostrar un proceso metodológico que ha
resultado válido y útil para el estudio sociológico y artístico de los talleres
de construcción del románico rural de las Comunidades de Villa y Tierra
de Segovia; románico pobre. muy deteriorado en ocasiones y sin apoyo
documental alguno.
A) La búsqueda de una ¡glesia cabeza de taller
Localizar una iglesia como cabeza de taller en la que aúnen facturas de
cierta calidad y desde la que sea posible captar tanto la itinerancia de los
talleres cot’no la de los maestros de la obra, es la primera exigencia de este
proceso.
La Iglesia se revela como modelo y prototipo de taller cuando allí se
manifiestan maestros capaces de crear «escuela» entre un grupo de ar-
tífices congregados bajo su tutela artística y que posteriormente se disemi-
nan por la región. El templo no suele descollar por su estructura arquitec-
tónica; predomina la nave única con ábside semicircular que sólo en oca-
stones presenta cubrición en piedra en forma de bóveda de cañón como
indicio de una cierta dignificación de la obra y de una dotación económica
menos reducida.
La escultura, en cambio, aditamento esencial de la arquitectura romá-
nica por pobre que sea, tiende a destacar en el marco operativo del taller
tanto por su riqueza y variedad como por sus calidades técnicas, sin olvi-
dar que la «identidad rural» y ha consiguiente pobreza de formación y
medios de los maestros limita y reduce, a veces demasiado, su misma pe-
ncma.
En los siglos románicos maestros de fábrica y escultores se identifi-
can >, y los talleres se forman con grupos de artífices donde todos o casi
todos mezclan en su saber conocimiento de edificación y labra. en tanto
que uno de ellos es el «Maestro de la obra». Según Aubert. suele ser escogi-
do para tal cargo un artífice que haya realizado su aprendizaje junto a un
buen maestro N, hecho que no implica necesariamente una mayor habili-
dad o instrucción respecto a la de sus subordinados de taller, e incluso no
es óbice para que algunos de éstos le superen en calidad 20, En las canteras
menores «el maestro», además de trazar los planos y dirigir la obra, traba-
ja como uno más en las diversas tareas que plantea la erecciótí del tem-
pío 2t
> J A. GAYA NuÑo: El románico asturiano dentro del españoL «Boletín del instituto de
Estudios Asturianos», Afio XX. núm. LIX. Oviedo, 1966. p. 12,
~ M. At:tIÍIRT: La consiruction au Moven Age en «Bulletin monttmental», 1961. p. 12.
2ii M. AtJnERT: Ob. <‘it.. p. 14.
~ M. AL:BFRT: Oh ciA, pp. 29 y 34.
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Así pues, ante la anonimia característica de este periodo y la dinámica
interna de taller aludida, resulta prácticamente imposible reconocer al
«Maestro de la obra» en estas iglesias-cabezas de taller, adivinando tan
sólo que se ha de encontrar entre los artífices más capaces. Pero sin duda a
él se deben los criterios arquitectónicos, estilísticos e iconográficos que
imperan en el templo.
Se manifiestan, en cambio, indistintamente y con bastante nitidez los
principales maestros de la fábrica procedentes de un centro. más o tíuenos
próximo, que por diversas circunstancias religiosas, económicas o sociales
se ha convertido en el foco creador o irradiador del (<arte oficial» dc la
zona. Suelen proceder del mismo centro. puesto que. una vez finalizadas
aquí las obras y paralelamente su aprendizaje. se reúnen para constituir
un nuevo taller, más pequeño, también menos cualificado, que emprenda
en común las tareas que la demanda constructora de las zonas rurales les
depare. Precisamente las fórmulas foráneas llegan ah mundo rural gracias
a la existencia de estos centros transmisores de las corrientes culturales y
artísticas vigentes en el «arte oficial».
De este modo, la búsqueda de un centro de irradiación es el nuevo paso
metodológico que permite captar y comprender mejor formas arquitectó-
nicas y estilísticas, así como iconográficas, que. ajenas a un contexto artís-
tico concreto, carecen de sentido e incluso a veces resultan inexplicables.
Muchos artífices rurales se hacen, pues, a ha sombra de los grandes ar-
tistas o artistas cualificados de los centros de irradiación, con un estilo imi-
tativo al máximo que plasman invariablemente en todas sus realizaciones.
Por ello se puede conocer con cierta facilidad su filiación y más tarde su
itinerancia. puesto que la institucionalización de las técnicas se hace per-
manente y visible tanto en la iglesia-cabeza del nuevo taller como en los
enclaves sometidos a sus directrices artísticas
B) El fenómeno de ha itinerancia
Ahora bien, este sometimiento a has fórmiiuhas aprendidas no impide
concretar y personalizar el trabajo de ciertos mííaestros del templo-cabeza
de tallen
Un número elevado de artífices queda en la penumbra de un proceso
de colaboración y ayuda que no tiene reflejo plástico concreto en la iglesia.
Pero otros muestran de manera específica su labor sin que fidelidades, tra-
dición o rutina anulen o difuminen improntas personales.
Se perciben claramente tnatizaciones cuando los centros de fortnación
han sido distintos: pero aun con un punto de partida común se aprecian
manifestaciones individuales debidas a aprendizajes con distintos tnaes-
tros del centro o a condicionantes económicos, de níateriales. de tiempo.
etcéctera, que proporcionan un carácter singular ah trabajo de cada ar-
tífice. especialmente acusado en las artes plásticas.
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Concretar y en cuanto sea posible identificar el mayor número de maestros
es el mejor camino o medio de profundizar en la itinerancia del taller, en
su complejidad y en su delimitación geográfica.
Muchas localidades más o menos cercanas o vecinas contratan a los
maestros de la iglesia-cabeza de taller para edificar sus templos. Son obras
mas sencillas.asequibles. por tanto, a equipos de trabajo reducidos donde
se observa cómo el primitivo taller se ha disgregado en pequeños «sub-
talleres». Los maestros más cualificados, ya separados, continúan la direc-
ción de las obras y llevan consigo a las nuevas canteras aprendices y ayu-
dantes —artesanos locales casi todos— que en la obra precedente debieron
estar especialmente ligados a su tarea.
Tampoco estos pequeños talleres permanecen invariables en su diná-
mica interna. Se pueden seguir sus huellas en diversos templos: pero pron-
to surge ha aparición de nuevos talleres en los que se diversifican manos en
otros momentos agrupadas, independizadas en muchas ocasiones de los
artífices más cualificados, que difunden el estilo de sus maestros en ver-
sión cada vez más rústica. Aquí estriba la complejidad que dificulta la cap-
tación y comprensión de la itinerancia.
Las mareas de cantero podían ser pieza clave en el seguimiento de los
distintos maestros 22 Se manifiestan, sin embargo, poco útiles en el mo-
mento en que un gran número de sillares ocultan a la visión del investiga-
dor la señal pertinente. El método comparativo, en cambio, permite seguir
la itinerancia de los talleres de construcción e incluso separar y personali-
zar manos que, aglutinadas en el edificio donde se configuraba el taller y
oscurecidas allí por la personalidad artística de los mejores maestros, que-
daban muy desdibujadas.
Facilita este proceso de búsqueda el ya consabido tradicionalismo de
temas y técnicas. La escasa capacitación del artífice rural le impide, sin
duda, hiberarse de las enseñanzas aprendidas y le encadena, por el contra-
no. a una dependencia de dichas formas, a veces excesivamente rígida, en
el desarrollo posterior de su actividad. Y esta manifestación se hace exten-
siva a todo tipo de artífices rurales, del más ah menos cualificado.
C) Delimitación del taller rural
Variables diversas determinan y en ocasiones confluyen en la itineran-
cia y operatividad del taller. Variables geográficas como las cuencas de los
nos o los caminos pueden aglutinar en un marco delimitado y concreto las
obras más representativas de un grupo de artífices.
Las cuencas, por ejemplo, determinan muchas veces eh emplazamiento
de las ciudades, siempre deseosas del abrigo y seguridad vital que puede
22 J, CuMPLE: Les Battn’eur.s’ de Cathedrales. París. 1958. p. 83.
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proporcionar ha fertilidad del valle. Desarrollan el comercio propiciando
así hasta la misma extstencia de la ciudad: y son también cauce de corrien-
tes culturales que encuentran en desfiladeros y valles un medio de expan-
sión tan válido como cualquier ruta o camino formado por la iniciativa
humana 23
Los camííinos medievales, continuadores en muchos casos de has anti-
guas calzadas romanas, propician taníbién la creación de asentamientos
estables que ven en el mismo camino el medio de subsistencia e instru-
mento de posibles y previsibles corrientes culturales.
Cuencas y caminos, pues. conjugan factores distintos, generadores to-
dos del impulso y desarrollo vital imprescindible para comprender eh auge
y la demanda de construcción. Ambos resultan necesarios para la apari-
ción y dinámica de los talleres itinerantes creadores del roíííánico rural
Asimismo los marcos político y religioso-administrativo influyen y
coadyuvan en la configuración y delimitación del taller rural. Cuando la
administración eclesiástica se organiza en obispados y parroquias, y la
administración política comienza a sustentarse en los concejos. unos y
otros se ven en la obligación de erigir iglesias para que cumplan la impres-
cindible función de presencia y actuación religiosa y de «aglutinante so-
cial»: centros de culto que satisfagan las necesidades religiosas de la po-
blación y lugares de reunión paní la comunidad. La repoblación de los
concejos se lleva a cabo con gentes procedentes de diversas regiones: gen-
tes separadas de su núcleo geográfico, social y faniiliav, que tratan de
encontrar en ha parroquia. encarnada en la iglesia, y en el mareo adminis-
trativo de la villa o aldea, un nuevo medio y elemento de cohesión.
La concreción de «emplazamiento» y «proximidad» respecto al centro
de irradiación es igualmente necesaria y hasta imprescindible a la hora de
explicar por qué tal valle, tal camino o tal demarcación, indistinta o con-
juntamente, son utilizados por un taller que lía sido requerido por los con-
cejos, parroquias, etc., que allí se ubican, para ha construcción cíe stts tení-
píos.
Pero la itinerancia de los talleres rebasa cii ocasiones la propia limita-
ción de unas variables. La vida operativa dc los maestros es lo suficiente-
íííente amplia como para tener que realizargrandes recorridos en busca de
trabajo, y surgen casos donde los condicionantes se rompen por la práctica
cíe una itinerancia que no se pliega a factores externos de tipología clefini—
da. A veces se difumina la homogeneidad artística capaz de unificar ha
zona bajo unas constantes de taller con la insólita e imprevista aparición
de talleres y maestros ajenos al contexto artístico más idóneo. En estos
casos, por enciííua dc razones geográficas o jurídicas, y a veces con fuerza
difícil de mííedir. deben obrar motivaciones econortímeas de conípleja signi-
ficación o pautas culturales profundamente eníparentadas con la imita-
ción y con eh encuentro de níúltiples formas cje hacer.
L. MtJNt”oRD: La ciudad en la /u?s’toria. Buenos Aires. 1966. p. 92 y ss,
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D) La decadencia de has formas
La itinerancia. finalmente, en su proceso expansivo y difusor ayuda a
explicarla decadencia paulatina deformas hasta llegar a la misma degrada-
eton, ya que permite la génesis de una «escuela de artífices» en la que los
aprendices más inexpertos adquieren los conocimientos mínimos necesa-
rios para actuar como maestros en la construcción de otros teníplos.
Los artesanos locales que se van adhiriendo a las diferentes construc-
ciones del taller son, en este último estadio, los difusores de fórmulas y
modelos cada vez más ajenos a los prototipos fijados en el templo-cabeza
de taller. La expresión artística queda, pues, en manos de artesanos igno-
rantes y marginados que interpretan fórmulas cada vez más degeneradas
por las sucesivas transmisiones, aunque en última instancia se remitan a
modelos del «arte oficial».
Su impericia es ya patente en la misma estructura de los templos: pero
en las artes plásticas a través de unas facturas burdas, ingenuas y de con-
notaciones realistas, reflejan unas técnicas más enraizadas en el arte popu-
lar local que en un arte rural reflejo del arte oficial. Los temas se limitan a
las representaciones usuahes que parecen prefijadas como adornos y com-
plementos de ha arquitectura: aunque en estas manos artesanales varía sus-
tancialmente su enfoque una vez que se alejan de referencias modélicas
para aproximarse e imbricarse en la realidad circundante, en el medio cul-
tural al que eh artesano pertenece. La escasez de medios y la propia utili-
dad de ha Iglesia imponen una formas de ejecución que responden del
modo más idóneo tanto a su necesidad como a su cultura.
Dc esta forma el románico rural se convierte en un arte local que se atie-
ne a una tradición artística enraizada en los medios rurales, pero en ver-
sión tan rústica y popular que su entronque con un foco de irradiación a
veces sólo llega a adivinarse por formas básicamente cotiiunes a toda la
construcción románica 24
La irradiación de las formas y eh proceso paulatino de decadencia en
los talleres románicos rurales permite comprender grosso modo —nunca
precisar— el desarrollo cronológico del taller.
De no existir, como ya se ha indicado, el documento directo o indirecto.
resulta imposible la concreción idónea para fechar las edificaciones. La
cronología del centro de irradiación constituye el único respaldo objetivo y
eficaz que permite el recurso de la hipótesis. Este sería el punto de partida
para situar has sucesivas realizaciones del taller cuya gradación temporal
tatiubién se desconoce: pero las niás expresivas realizaciones de la deca-
24 Segútí José María AzcÁRATE, «la tase arcaizante de un estilo corresponde a utí
periodo final en su evolución continuada. Así ocurre —continúa AZCÁRATLI— en la repeti-
ción de las formas románicas en pleno siglo XIII y aún en clxiv, cuando ya las formas góti-
cas no sólo lían alcanzado st’ lase clásica, sino que inclusive su fase manierista está cuí clara
evolución hacia el barroquismo del gótico final». CI» i. M. AÍUÁRAí’í±:El Frorogori(’0 hispáni-
en. Madrid. 1974. p. 16.
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dencia artística pueden alcanzar incluso un pleno siglo XIV pese a quc los
focos de irradiación se alejen un siglo o siglo y níedio hacia atrás >~.
Es lógico que así se plantee. puesto que para justificar en cierta medida
esta falta de concreción cronológica hay que tener en cuenta que la medi-
ción temporal en zonas típicamente rurales sólo puede resultar posible
cuando han logrado imponerse unas fechas de clara connotación oficial.
Mientras tanto, son la tradición y la costumbre las que van generando en
el mundo rural esas formas repetitivas, ajenas en la práctica a una concep-
ción racional y exacta del tiempo.
25 J, M. Azc:ÁR.’x’í’í:: Ob~ cii.
Lám. l.—Igle.í’ia de San Miguel de Fuentidueña (Scgo riaj Puerta. Aves afrontadas se picotean las
patas.
Lání. II—Iglesia dc Virar de Fuenlidueña (Segovia). Puerta. LI modelo se repite y difunde
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Lám. lli.—Iglesia de C7ozuelos de fuentidueña ~Segovia~. Puerta. El tema degenera
e51i¡i’sttcti»t«fltC.
‘3My0
‘
‘5
‘5’
‘¡¾
*
4
y
’$
‘j5’.
A1”
1
‘
-
‘
-½
Lám
.IV
—
Enn
ira
de
San
Vk-cntede
Fuentesoto(Segovia,).Art-o
triun/hÉ
La
ejecución
sehace
nmás
ruda.
Lám. y—Ermita de San Vicente de Fueníesoto (Segoriaj Hemiciclo. La filiación dcl tema va
resulta ambigua y lejana.
